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Depuis 2004, dans la capitale ouzbèke, un ensemble dirigé par le
compositeur et chef d’orchestre Artyom Kim interprète sous l’appellation
« musique contemporaine » des œuvres musicales des XXe et XXIe siècles
écrites pour l’essentiel par des Européens et Américains, ainsi que 
par quelques compositeurs de l’Asie orientale. Cet ensemble nommé
« Omnibus » – nom qui lui a été donné pour suggérer l’éclectisme des
styles musicaux représentés 1 – est, selon ses fondateurs, le premier et seul
ensemble de musique contemporaine d’Ouzbékistan. Représentant un
répertoire largement importé de l’étranger, en particulier des régions
considérées depuis Tachkent comme l’« Occident », l’ensemble Omnibus
revendique sa situation d’exception dans le paysage musical de Tachkent,
tout en travaillant à créer un ancrage local de la musique contemporaine,
une musique contemporaine made in Uzbekistan. 
Ce projet semble cependant paradoxal si l’on observe les emplois et
les acceptions de l’expression « musique contemporaine » à Tachkent :
en effet, il ressort des entretiens avec les musiciens, musicologues et
compositeurs ouzbékistanais interrogés que « musique contemporaine »
renvoie le plus souvent à « musique occidentale ». Bien qu’il existe une
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1. Cf. la présentation sur le site internet de l’ensemble Omnibus [www.omnibus-ensemble.asia/
index.php ?option=com_content&view=article&id=273&Itemid=299]. Des deux définitions
du terme « omnibus » qui en sont données, la seconde est issue de l’étymologie latine (datif de
omnis, « tous »), tandis que la première (« capable de se mouvoir dans toutes les directions »)
semble inventée par les directeurs de l’ensemble. D’après le dictionnaire russe unilingue Яндекс,
le terme russe omnibus désigne un véhicule qui accomplit toujours les mêmes trajets : « Omnibus :
de l’anglais omnibus, du français voiture omnibus, du latin omnibus, “pour tous”. (Vieilli) Équi-
page à plusieurs places […], accomplissant des trajets réguliers entre des points définis »
[https ://slovari.yandex.ru/омниьус/правописание].
expression ouzbèke traduisant les termes « musique contemporaine »
(zamonaviy musiqa), il est fréquent d’employer l’expression russe
sovremennaja muzyka (« musique contemporaine »), voire l’expression
anglaise contemporary music, au milieu d’une phrase ouzbèke. Dans les
milieux plus éloignés de ce type de création musicale, la « musique
contemporaine », au sens de création musicale « sérieuse », est tout simple-
ment inconnue. Pour une grande partie de la population, l’expression
russe sovremennaja muzyka désigne la musique populaire « estrada » ,
appelée aussi « musique pop » ou « popsa » 2.
Les directeurs d’Omnibus, Artyom Kim et Jakhongir Shukurov, consi-
dèrent, quant à eux, qu’ils élaborent un pan de la vie musicale ouzbèke,
distinct des musiques encouragées par la politique culturelle officielle
d’identité nationale. Leur projet est rendu possible par le soutien que leur
apportent des sponsors étrangers : des fondations établies à Tachkent
comme le Goethe-Institut, le Bureau suisse pour le développement et la
coopération, la Art Mentor Foundation Lucerne, ou le CEC ArtsLink
(Citizen Exchange Council ArtsLink, États-Unis), mais aussi des ONG.
La langue de travail de l’ensemble Omnibus est le russe (langue maternelle
de la majorité des musiciens) et les références esthétiques viennent surtout
d’Europe et des États-Unis. De ce fait, l’ensemble Omnibus n’échappe
pas aux critiques de ceux qui le voient comme un artifice n’existant
que pour répondre à des programmes de financement étrangers et ayant
perdu contact avec l’univers musical de la ville : en marge de la politique
culturelle officielle du gouvernement, il est considéré comme une
« aubaine » pour les ambassades cherchant des projets à subventionner 3 .
Et pourtant, c’est bien une nouvelle musique nationale implantée
localement, avec ses compositeurs, ses interprètes, son public et ses lieux
de concert, que les fondateurs de l’ensemble Omnibus entendent créer
à long terme. Omnibus vit en effet grâce à son ancrage dans les pratiques
et les goûts musicaux des acteurs qui le portent, de ses musiciens et de
son public. Ces « attachements » (Hennion 2009) pour la musique
« contemporaine » prennent des chemins variés et ne vont pas de soi,
ils se sont construits progressivement à travers des habitudes de travail,
l’incorporation de gestes et de pratiques. Pour reprendre la distinc-
2. Sur la musique dite « estrada » en Ouzbékistan, cf. Kerstin Klenke (2015) ; pour une histoire de
l’estrada en URSS, cf. David MacFadyen (2001, 2002a et b).
3. C’est ce que me confiait une attachée culturelle d’ambassade. Lorsqu’elle était en poste à
Tachkent, elle préférait soutenir de jeunes musiciens interprétant des musiques ouzbèkes.
Une « manager culturelle » qui organise des concerts de musique du monde en Allemagne voit elle
aussi Omnibus comme une « marionnette » entre les mains d’organisations humanitaires, qui y
trouvent un support pour la propagande de la démocratie à l’américaine.
tion employée par Danielle Fosler-Lussier à propos de l’usage de la
musique dans la diplomatie américaine pendant la Guerre froide, « la
musique n’était pas seulement poussée au-delà des frontières par des 
États-nations cherchant à imposer leur influence : elle était aussi attirée 
à travers les frontières par des personnes qui la voulaient activement »
(2012 : 60, ma traduction).
À l’appui d’une enquête de terrain menée entre 2008 et 2012, cet article
propose d’observer le jeu d’équilibre entre ancrage local et références
occidentales, entre revendication d’une spécificité ouzbèke et appropria-
tion de pratiques étrangères, à partir de l’ethnographie d’un concert et de
sa préparation au théâtre Ilkhom de Tachkent, en septembre 2010. Cette
ethnographie permettra de mettre en lumière la construction de goûts, la
formation d’un public, l’investissement d’un lieu, afin de saisir en quoi les
musiciens d’Omnibus ne subissent pas seulement une globalisation
orchestrée par les ONG et instances étrangères, mais sont eux-mêmes actifs
dans ce processus d’appropriation.
Avec cette étude de cas, nous aborderons le phénomène évoqué par le
musicologue britannique Nicholas Cook (2013), selon lequel la musique
occidentale est devenue au XXe siècle une « world music » : dans de
nombreux pays, on a « utilisé un style musical occidental pour construire
une identité non occidentale » (Ibid. : 84). Nous verrons ainsi comment
la « musique contemporaine » est instituée par l’ensemble Omnibus qui,
à travers des pratiques et des lieux, en fait une référence commune pour
un petit cercle de musiciens et d’intellectuels à Tachkent.
S’approprier la musique contemporaine
S’il est difficile, voire impossible, de définir a priori la catégorie
de « musique contemporaine », il importe d’examiner ses différentes
acceptions et les transformations que lui font subir son déplacement
depuis l’Europe et l’Amérique du Nord vers l’Asie centrale et son institu-
tionnalisation à Tachkent. L’ethnographie permettra ensuite d’observer
cette catégorie telle qu’elle est établie par les pratiques des acteurs dans
le contexte ouzbékistanais. 
L’usage courant distingue deux emplois de l’adjectif « contemporain » :
un emploi relatif, « contemporain de… », et un emploi absolu où le
référent implicite est le « temps actuel » 4. C’est l’emploi absolu qui est en
œuvre dans l’expression « musique contemporaine ». Suivant le contexte,
4. Cf. l’entrée « contemporain », in Le Trésor de la langue française informatisé accessible en ligne
[http ://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tlfiv5/affart.exe ?19;s=4194694155 ;?b=0;].
la date à laquelle commence le « temps actuel » n’est pas la même. Nathalie
Heinich montre que la délimitation de l’« art contemporain » est très
variable : la loi spécifie qu’il s’agit d’œuvres d’artistes vivants ou décédés
depuis moins de vingt ans ; pour les commissaires-priseurs, l’art contem-
porain commence après 1945 ; pour les conservateurs de musées,
il commence plutôt vers la fin des années 1960 (1998 : 10)… Elle conclut
de ces variations que les acteurs ne se réfèrent pas tant à une « temporalité
factuelle, à base de chronologie », qu’à une « temporalité normative, à base
esthétique » (Ibid. : 11), qui fait de l’art contemporain un « genre »
caractérisé par des éléments d’ordres sociologiques et économiques :
les financements publics, la reconnaissance sociale et les liens avec la
culture savante. Pierre-Michel Menger (2001 [1983]) a mis en lumière des
caractéristiques semblables dans le domaine de la musique contemporaine :
l’État, comme principale instance de reconnaissance et de financement de la
création, apporte une reconnaissance institutionnelle qui dote cette musique
d’un fort prestige social. Esteban Buch et Yara El-Ghadban ajoutent à ces
définitions socio-économiques des critères esthétiques. Pour Esteban Buch,
« la musique du XXe siècle a été placée de manière durable sous le sceau du
paradigme avant-gardiste, qui conçoit l’histoire comme une série continuelle
de changements, voire comme la continuité du changement, dont la forme
canonique serait la rupture » (2010 : 87), tandis que pour Yara El-Ghadban,
la principale caractéristique de la musique contemporaine est sa « relation
dialectique continue avec la musique tonale » (2009 : 157).
La musique contemporaine a fait l’objet de quelques travaux ethnogra-
phiques centrés sur ses institutions en Europe. Dans un ouvrage consacré
à l’Institut de recherche et coordination acoustique/musique (IRCAM),
Georgina Born (1995) a analysé les rouages de cette structure, les rapports
de pouvoir, ainsi que les modalités de la production musicale. Elle s’est
également intéressée à la manière dont les catégories musicales et leur
hiérarchisation transparaissent dans les discours des compositeurs actifs
à l’IRCAM. Elle montre ainsi que les personnes ayant travaillé dans des
registres de musiques plus populaires (rock, jazz…) ont tendance à passer
ces activités sous silence pour être acceptées dans ce lieu de musique
« sérieuse » (Born 1997). Denis Laborde (2009) a réalisé une ethnographie
détaillée de la fabrication d’un opéra vidéo (Three Tales, du compositeur
américain Steve Reich). Son analyse place sur le devant de la scène tous
les acteurs qui agissent dans l’ombre, invisibles du public, du régisseur
aux programmateurs et directeurs de festivals.
La transplantation de la catégorie de musique contemporaine hors
d’Europe occidentale a été abordée en particulier dans les travaux de John
Corbett, Marie-Hélène Bernard et Yara El-Ghadban. Dans son étude sur
l’analyse des œuvres et des discours d’accompagnement, John Corbett
(2000) replace l’émergence de compositeurs venus des diverses régions
d’Asie dans l’histoire récente de la composition et de l’orientalisme.
L’enquête de Marie-Hélène Bernard sur la génération de compositeurs
chinois qui a émergé au cours des années 1990 concerne plus les parcours
des compositeurs et les modalités de production d’une nouvelle musique
chinoise que l’interprétation, en Chine, d’œuvres occidentales. Enfin, Yara
El-Ghadban (2009) a observé deux jeunes compositeurs originaires
d’Argentine et de Serbie, lors d’un concours international de composition au
Québec, pour montrer la manière dont ils décident ou non de représenter
leur pays à l’étranger. La présente ethnographie prend au contraire pour
objet un ensemble implanté à Tachkent, et la construction, sur place, d’un
milieu ouzbek de la musique contemporaine à partir d’œuvres étrangères.
En Asie centrale soviétique, la musique « européenne », introduite avec
le début de la domination russe à partir de la fin du XIXe siècle, était repré-
sentée par les écoles de composition nationales appliquant les canons de
l’esthétique soviétique : les compositeurs étaient formés pour écrire des
œuvres alliant une harmonie tonale romantique et des éléments mélo-
diques, rythmiques et instrumentaux issus des musiques locales. Jusqu’au
milieu des années 1990, les œuvres composées à l’Ouest étaient très rare-
ment entendues et très peu connues des musiciens et compositeurs
– encore moins du public mélomane –, contrairement à ce qui se passait
dans les grandes villes russes où elles circulaient de façon non officielle dès
la période du Dégel, à partir du milieu des années 1950 (Schmelz 2009).
L’historien et musicologue Aleksandr Djumaev présente un tableau
nuancé de l’accessibilité des œuvres occidentales contemporaines en
Ouzbékistan soviétique :
« […] on ne peut pas dire que cette partie de la culture était complètement inconnue
de nos musiciens et auditeurs professionnels […]. Nous avions ici nos enthousiastes et
nos connaisseurs de musique contemporaine. Mais il restait des lacunes, et surtout :
une immense partie de la nouvelle musique expérimentale ne s’insérait pas dans le
processus créatif vivant, on ne la voyait pas comme une ressource artistique potentielle.
C’est-à-dire qu’en pratique (à de rares exceptions près), elle n’influençait pas l’évolu-
tion de l’art contemporain des compositeurs et des interprètes en Ouzbékistan »
(2005, ma traduction).
C’est en 1996, avec le « Festival international de musique contempo-
raine Ilkhom-XX », qu’un nouveau répertoire occidental, vingtiémiste,
largement expérimental et atonal fait irruption à Tachkent sous la caté-
gorie de « musique contemporaine ». Ce festival est organisé tous les ans,
du 20 au 30 avril, entre 1996 et 2006, par le compositeur russe Dmitri
Yanov-Yanovsky, l’un des rares compositeurs de Tachkent ayant eu des
contacts personnels avec l’avant-garde soviétique des grandes villes russes,
en particulier avec Edison Denisov, et avec des compositeurs européens
et américains 5. Les articles de presse qui rendent compte des concerts du
festival insistent sur la rupture esthétique que constituent les œuvres inter-
prétées et la difficulté d’accès à cette musique pour le public, rejoignant en
cela les critères esthétiques et sociaux mentionnés plus haut. Avec cet
événement, la catégorie de « musique contemporaine » se trouve dotée
d’une nouvelle acception : elle désigne désormais la création musicale
expérimentale venue de l’Occident. 
Cette acception de la « musique contemporaine » n’est pas inédite en
territoire post-soviétique : l’historien Peter Schmelz montre qu’au moment
du Dégel, alors que les œuvres des compositeurs occidentaux pénètrent
dans les grandes villes de Russie soviétique, en particulier Moscou et
Leningrad, l’expression est revendiquée par les adeptes du nouveau langage
musical importé, pour désigner la musique atonale. Les « réformateurs »
s’opposent ainsi à ceux qui considèrent que la musique « contemporaine »
est la musique qui fait référence au monde « contemporain » et répond
ainsi aux exigences du réalisme socialiste (Schmelz 2008 : 507-515).
Mais ces débats restent alors circonscrits aux grands centres culturels russes
et n’arrivent pas jusqu’à Tachkent, où l’acception de la « musique contem-
poraine » comme musique expérimentale de la rupture et de l’atonalité ne se
répand largement dans les milieux musicaux qu’avec le festival Ilkhom-XX.
Cette institutionnalisation de la musique contemporaine se fait alors sous le
signe de l’Occident : les œuvres, les interprètes, les financements abondants
de la Fondation Soros, tous les éléments qui font exister le festival viennent
presque exclusivement d’Europe et des États-Unis et, dans une moindre
mesure, de Russie. La langue du festival est le russe : c’est la langue de son
directeur, et les programmes sont bilingues, en russe et en anglais. De fait,
à Tachkent, la « musique contemporaine » se définit sur une base géogra-
phique : il s’agit d’une musique « occidentale » (zapadnaia), un terme
couramment employé à Tachkent pour désigner l’Europe et les États-Unis. 
5. Dmitri Yanov-Yanovsky est né à Tachkent en 1963 dans une famille de musiciens : son père,
Felix Yanov-Yanovsky, est lui-même compositeur, et sa mère, Nataliya Yanov-Yanovskaya, est musi-
cologue. Dmitri Yanov-Yanovsky étudie la composition au Conservatoire national de Tachkent
dans la classe de son père et obtient son diplôme en 1986. Il se rend régulièrement en Russie et
bénéficie des conseils des compositeurs Edison Denisov et Alfred Schnittke. En 1993, il participe
à l’académie d’été de l’IRCAM, à Paris. Ses œuvres ont remporté plusieurs prix en Ouzbékistan,
en Russie, en Suisse, en France et aux États-Unis. De 1996 à 2006, il enseigne la composition
au Conservatoire national de Tachkent. Il fonde en 1996 à Tachkent le festival international de
musique contemporaine Ilkhom-XX, qu’il dirige jusqu’à sa fermeture en 2006. De 2008 à 2010, il
est compositeur en résidence à l’Université Harvard. Ses œuvres sont interprétées en Ouzbékistan,
en Russie, dans de nombreux pays européens ainsi qu’aux États-Unis.
Au début des années 2000, après la période de relative ouverture qui
suit immédiatement l’indépendance du pays en 1991, le régime ouzbek se
durcit. Ce tournant est marqué par la répression sanglante des manifesta-
tions de mai 2005 dans la ville d’Andijan, à l’est de l’Ouzbékistan 6.
Au cours des années 2000, les principales ONG étrangères présentes 
en Ouzbékistan sont peu à peu interdites. Un décret présidentiel de 
2003 rend obligatoire leur accréditation auprès du ministère de la 
Justice 7, accréditation qui est refusée à la Fondation Soros en 2004 8. En
2006, deux autres grandes ONG américaines (International Research and
Exchanges Board et Counterpart International ) sont fermées à leur tour. 
Au même moment, l’État ouzbek met en œuvre une politique
de construction identitaire. Le gouvernement élabore ainsi la notion
d’o’zbekchilik (« ouzbékité »). Si cette dernière est conçue comme « ouverte
à tous ceux qui adoptent les coutumes et traditions ouzbèkes, indépen-
damment de leur appartenance ethnique » (Fumagalli 2007 : 113, ma
traduction) et apparaît comme « un type territorial, civique, de conscience
nationale » (Ibid.), dans les faits, la pratique ne coïncide pas avec ces
principes, et la population russe d’Ouzbékistan ne se reconnaît pas 
dans l’o’zbekchilik promue par le gouvernement (Djumaev 2002 : 335).
Alexsandr Djumaev a montré comment cette politique identitaire affecte
l’ensemble de la production artistique du pays, d’autant que, dans la
région, celle-ci est déjà historiquement dépendante envers le pouvoir central
(2003 : 25). Il critique la priorité donnée par l’État à la « renaissance de la
culture nationale » (Ibid. : 31) et aux « grands shows à budgets immenses et
dont le résultat culturel et scientifique est insignifiant » (Ibid. : 29). En effet,
pour célébrer le Nouvel An (« Navruz »), le 21 mars, et l’anniversaire de
l’indépendance, le 1er septembre, l’État ouzbèke finance des cérémonies
grandioses que Laura Adams (2010) a qualifiées d’« olympiques ». Un autre
grand événement musical, le festival Sharq Taronalari de Samarcande, est lui
aussi centré sur la culture « nationale » : il affiche comme objectifs « la popu-
larisation, la conservation et le développement des plus grandes réussites de
la musique nationale, l’éducation de la jeune génération dans l’esprit de la
6. Le 13 mai 2005, à la suite du procès de vingt-trois entrepreneurs locaux, une manifestation
pacifique demandant la fin de la corruption et de l’injustice est réprimée dans le sang à Andijan,
dans la vallée de Ferghana, à l’est du pays, faisant plusieurs centaines de morts (entre 190 et 1500,
selon les sources). Sur ce sujet, on pourra se reporter aux rapports de Human Right Watch (2005)
et de l’International Crisis Group (2005), ainsi qu’aux travaux de Sébastien Peyrouse (2006),
Sarah Kendzior (2007) et Nick Megoran (2008).
7. Cf. Uzbek Bureau on Human Right and Rule of Law (UBHRRL) (2013 : 2 et 4).
8. Sur les accusations dirigées contre la Fondation Soros et la polémique qui a conduit à la fermeture
de son antenne en Ouzbékistan en mars 2004, cf. Marlène Laruelle (2005).
perpétuation des traditions nationales et l’élargissement des relations
artistiques au niveau international » 9. Parallèlement à la valorisation de
traits culturels considérés comme pré-soviétiques, c’est surtout la musique
populaire estrada qui est la plus mobilisée par le gouvernement pour véhi-
culer les valeurs nationales. Kerstin Klenke (2015 : 206-249) note la place
prépondérante accordée à la « musique populaire nationale » (en ouzbek,
milliy estrada), une notion aussi omniprésente que floue désignant des
chansons en ouzbek, avec des textes vantant le plus souvent les héros 
nationaux, la beauté du pays ou la politique de son président, sur une
musique évoquant la tradition musicale ouzbèke par des citations musi-
cales, le profil de la mélodie et l’emploi d’ornements et d’instruments
considérés comme caractéristiques.
Avec l’indépendance du pays, les cultures européenne, russe et soviétique
sont brusquement dévalorisées et deviennent le fait d’une frange marginale
de la population. Les programmes de politiques culturelles montrent
désormais une grande méfiance à l’égard des influences étrangères
(Djumaev 2003 : 34). Dans ce contexte, le maintien du festival Ilkhom-
XX, qui repose entièrement sur des instances étrangères et est perçu
comme l’introduction d’une musique occidentale, s’avère de plus en plus
fragile. Malgré son succès auprès du public intellectuel et artistique de la
ville, les autorités y mettent fin en 2006 10.
En 2004, Artyom Kim et Jakhongir Shukurov, deux jeunes compositeurs
de Tachkent, décident de fonder un ensemble de musique contemporaine :
l’ensemble Omnibus qui apparaît par bien des aspects comme l’héritier 
du festival Ilkhom-XX. Artyom Kim 11 en est le directeur, et Jakhongir
Shukurov 12, le vice-directeur. La domiciliation de l’ensemble au théâtre
Ilkhom, qui était également le lieu de fondation du festival, le place dans
la lignée des milieux intellectuel et artistique qui ont marqué cette insti-
tution depuis les années 1970. 
9. Cf. le site officiel du festival international de musique Sharq Taronalari [sharqtaronalari.uz/about].
10. Il n’est pas possible de retracer ici le déroulement et la fin de ce festival ; pour plus de détails,
cf. Lucille Lisack (2015 : 57-155).
11. Compositeur et chef d’orchestre ouzbékistanais d’origine coréenne, Artyom Kim est né en
1976, près de Tachkent. Il fait ses études au Conservatoire national de Tachkent dans la classe
des compositeurs Mirsadik Tadžiev et Dmitri Yanov-Yanovsky. Il obtient son diplôme en 2001.
Ses œuvres sont interprétées au festival Ilkhom-XX à Tachkent ; il compose des musiques de scène
pour le théâtre Ilkhom, dont il est le directeur musical de 1999 à 2011. En 2002, il participe à
l’académie de Royaumont Voix nouvelles, où il reçoit les conseils de Brian Ferneyhough. Il collabore
régulièrement avec le Nieuw Ensemble et l’Atlas Ensemble d’Amsterdam.
12. Le compositeur et chef d’orchestre ouzbékistanais Jakhongir Shukurov est né en 1981,
à Boukhara (centre de l’Ouzbékistan), dans une famille tadjike. Il fait ses études de composition
au Conservatoire national de Tachkent, dans la classe de Felix Yanov-Yanovsky. Il poursuit sa
formation en suivant la master class du compositeur Klaus Hubert à Trebnitz en Allemagne…/…,
Ce théâtre russophone au nom ouzbek (qui signifie « inspiration »), où
les spectacles représentés mêlent souvent à la langue russe quelques phrases
en ouzbek et parfois dans d’autres langues, correspond bien au projet de
l’ensemble Omnibus, le seul collectif de la ville qui associe instruments
européens et ouzbeks 13. Studio de théâtre fondé par le metteur en scène
Mark Weil en 1976 et rattaché au Komsomol 14, l’Ilkhom a rapidement
acquis une réputation sinon de dissidence, du moins de non-académisme.
Cette petite salle (environ 170 places), située en sous-sol d’une ancienne
chambre froide, n’a jamais été rattachée au ministère de la Culture, ce qui
constitue une exception dans le paysage théâtral de Tachkent, voire
même d’Ouzbékistan.
De ce fait, son directeur a bénéficié, tant à l’époque soviétique qu’après
l’indépendance, d’une certaine marge de manœuvre et n’a cessé de jouer
avec les limites de ce qui était permis. Plusieurs fois menacé de fermeture
sous l’ère soviétique, l’Ilkhom a poursuivi ses activités sous le nouveau
régime. Mais avec le tournant autoritaire des années 2000, la liberté de
parole que Mark Weil a continué d’exercer dans son théâtre est devenue de
plus en plus dangereuse. Son assassinat, en septembre 2007, suscite encore
des interprétations divergentes. Le théâtre Ilkhom, désormais privé de son
directeur a cependant maintenu sa programmation.
[Suite de la note 12] en 2003, et à l’académie d’été de l’ensemble Bang on a Can dans le
Massachussetts, aux États-Unis, en 2005. Ses œuvres sont interprétées au festival Ilkhom-XX à
Tachkent, ainsi que dans plusieurs pays d’Europe et aux États-Unis.
13. En plus des instruments occidentaux, l’ensemble Omnibus comprend un chang (instrument à
cordes frappées proche du cymbalum) et un nay (flûte traversière en bois). Les autres orchestres
de Tachkent sont soit des orchestres symphoniques ou de chambre de type européen, soit des
« orchestres d’instruments nationaux ».
14. Né en 1952, Mark Weil obtient un diplôme d’études théâtrales à l’Institut de théâtre et d’art
de Tachkent, puis part en stages dans les théâtres les plus novateurs de Russie, au Teatr na Taganke
dirigé par Jurij Ljubimov à Moscou, et au Bol´šoj Dramaticeskij Teatr dirigé par Georgij Tovstonogov
à Leningrad. Le Komsomol est l’Union de la jeunesse communiste léniniste.
L’entrée du théâtre Ilkhom (Tachkent, 18 octobre 2010, cl. Lucille Lisack)
Ce lieu de théâtre est également un lieu de musique : grâce aux recettes
des tournées à l’étranger dès les années 1980 et aux aides internationales,
Mark Weil a équipé son établissement d’un matériel audio plus perfectionné
que celui des autres théâtres de la ville, et commandait volontiers des
musiques originales à de jeunes compositeurs pour accompagner ses créa-
tions. En 1996, l’Ilkhom prête sa salle et son nom au « Festival international
de musique contemporaine Ilkhom-XX », que Mark Weil et Dmitri Yanov-
Yanovsky organisent pour fêter les vingt ans du théâtre. L’Ilkhom est
également le lieu de diffusion d’autres musiques considérées comme 
« occidentales » et peu répandues en Asie centrale : le rock, présent dans le
premier spectacle de Mark Weil en 1976, avec un titre du groupe anglais
Pink Floyd, puis, à partir de 2007, avec le festival Ilkhom Rock Fest ; le hip-
hop 15, introduit dès 2010 avec le festival Ilkhom Street Fest. En 1999,
Artyom Kim devient le directeur musical du théâtre Ilkhom ; c’est là
qu’il fonde l’ensemble Omnibus avec Jakhongir Shukurov en 2004.
Les répétitions ont lieu dans le foyer du théâtre qui sert aussi de bar et
de salle d’exposition. Le théâtre prête sa salle gratuitement pour des
concerts mensuels 16.
L’ensemble Omnibus est hébergé à l’Ilkhom jusqu’en septembre 2011,
date à laquelle l’ensemble se voit attribuer une salle de répétition dans les
locaux du Conservatoire national d’Ouzbékistan. L’établissement, créé en
1918 sous le nom de « Conservatoire national du Turkestan » (Karelova,
Karomatov & Vyzgo 1972 : 103), continue de dispenser la formation
musicale la plus prestigieuse du pays, tant pour les instruments européens
que pour les instruments dits « nationaux » et la musique savante ouzbéko-
tadjik Shashmaqom 17. 
Avec ses trois salles (la petite salle, la grande salle et la salle d’orgue), le
conservatoire est un autre lieu de concert important de la ville. Omnibus
donne désormais la plupart de ses concerts dans la petite salle.
15. La présence du rock et du hip-hop au théâtre Ilkhom peut être rapprochée de la diffusion de
ces genres musicaux dans d’autres pays d’Asie, en particulier en Chine, où ils apparaissent comme
des signes de modernité (Sheppard 2013 : 619-620 ; Capdeville-Zeng 2002). En Ouzbékistan,
le rock est régulièrement dénigré par le gouvernement, et les musiciens et amateurs de rock
manquent de lieux de concerts pour cette musique. C’est pour répondre à ce besoin que Mark
Weil avait créé le festival Ilkhom Rock Fest peu avant sa mort (entretien de mars 2011 avec Tyler
Polumsky, acteur américain, membre de la troupe de l’Ilkhom, de 2003 à 2011).
16. Pour plus de détails sur le théâtre Ilkhom et son histoire, cf. Boris Chukhovich (2001) et
Lucille Lisack (2013).
17. Le Shashmaqom (« six maqom ») est une suite de pièces construites sur le même mode. Il s’agit
de la musique classique ouzbéko-tadjike devenue le symbole musical de l’Ouzbékistan au cours de
la seconde moitié du XXe siècle. La musique Shashmaqom a été inscrite sur la Liste représentative
du patrimoine culturel immatériel de l’humanité de l’Unesco en 2008, en tant que patrimoine
de l’Ouzbékistan et du Tadjikistan.
L’installation d’Omnibus dans ce lieu officiel de la musique marque un
tournant dans l’histoire de l’ensemble. Omnibus reste cependant une
formation non financée par l’État, donc sans statut officiel, ce qui est
exceptionnel dans le paysage culturel du pays. Tous les autres ensembles
musicaux sont en effet subventionnés par l’État : outre une certaine stabilité
financière, cela leur apporte surtout la sécurité d’une reconnaissance
officielle, souvent jugée indispensable à la longévité de toute entreprise
Le Conservatoire national d’Ouzbékistan
(Tachkent, 31 août 2008, cl. Lucille Lisack)
L’ensemble Omnibus
se préparant avant un concert dans la petite salle du Conservatoire national
(Tachkent, 25 mai 2012, cl. Lucille Lisack)
culturelle, du fait du contrôle exercé par l’État sur toutes les infra-
structures dont ces entreprises ont besoin (Adams 2010 : 157). On peut
néanmoins supposer que l’ensemble Omnibus a bénéficié de soutiens haut
placés, sans lesquels il n’aurait pas pu obtenir une salle de répétition
au Conservatoire. On peut aussi voir dans ce déménagement une étape
dans l’institutionnalisation de la musique contemporaine à Tachkent.
Au lieu d’être basé dans un lieu alternatif, Omnibus se trouve désormais
dans les murs d’une institution symbolique qui occupe une place centrale
dans la vie musicale du pays.
Les deux fondateurs de l’ensemble, Artyom Kim et Jakhongir Shukurov,
sortent des classes de composition du Conservatoire national de Tachkent,
où ils ont été les élèves de Dmitri Yanov-Yanovsky (fondateur du festival
Ilkhom-XX) et de son père Felix Yanov-Yanovsky (voir supra notes 11 et 12).
Contrairement à la grande majorité des musiciens et compositeurs de leur
génération, ils n’ont pas émigré vers l’Europe ou l’Amérique, où leurs
œuvres sont pourtant interprétées : Artyom Kim est invité au Festival de
musique contemporaine de Huddersfield en 2010 ; la Music for Chamber
Ensemble de Jakhongir Shukurov est jouée par l’ensemble Continuum à
New York en 2011. Ils restent installés à Tachkent, où ils entendent ancrer
localement une « musique contemporaine » fabriquée sur place, à la diffé-
rence du festival Ilkhom-XX, qui faisait venir des musiciens et des œuvres
de l’étranger. À cette fin, ils créent tout d’abord l’ensemble Omnibus,
puis des master class pour compositeurs et interprètes, et un centre de
documentation sur la musique contemporaine. Pour Artyom Kim, cette
décision de demeurer à Tachkent représente un véritable engagement
en faveur de la vie culturelle et musicale de son pays ; il incite les jeunes
compositeurs à être actifs à Tachkent au lieu de chercher à en partir par
tous les moyens 18.
Les musiciens d’Omnibus, une dizaine, sortent tous du Conservatoire
national de Tachkent. Une partie d’entre eux vient de la faculté d’instru-
ments nationaux, les autres de la faculté des instruments d’orchestre.
Les musiciens qui jouent sur instruments européens sont tous « européens »
ou « russophones » (terme qui englobe les Russes, mais aussi les autres mino-
rités d’origines européenne et coréenne, présentes dans la capitale du fait des
déplacements de population à l’époque soviétique), à l’exception du contre-
bassiste ouzbek – mais la contrebasse est justement un instrument présent à
la fois dans les orchestres symphoniques et dans les orchestres d’instruments
nationaux. Le joueur de chang, lui, est ouzbek, tandis que le joueur de nay
18. Cf. Artyom Kim, discours d’introduction à la master class de composition Omnibus Laboratorium,
Tachkent, 24 octobre 2010.
est originaire de la région autonome du Karakalpakistan (à l’ouest du 
pays). Avec, en outre, un percussionniste kazakh, un directeur d’origine
coréenne 19 et un vice-directeur « ouzbek sur le passeport » 20 mais issu
d’une famille tadjike de Boukhara, le microcosme de l’ensemble Omnibus
semble bien réaliser l’idéal soviétique de l’« amitié des peuples ». Suivant la
distinction héritée de l’URSS entre « citoyenneté » (en russe, graždanstvo)
ouzbékistanaise qui désigne l’appartenance étatique, et « nationalité »
(nacional’nost’) ouzbèke qui fait référence à l’origine ethnique, l’ensemble
Omnibus rassemble des musiciens de « citoyenneté » ouzbékistanaise et
de diverses « nationalités ».
Au sein de l’ensemble Omnibus sont ainsi réunis des musiciens venant de
deux horizons musicaux différents. Les musiciens d’instruments européens
disent pour la plupart mal connaître et peu écouter les musiques ouzbèkes,
quoiqu’ils affirment tous les apprécier ; quant aux musiciens jouant des
instruments ouzbeks, ils ont des contacts limités avec la musique occiden-
tale, souvent réduits aux cours obligatoires d’histoire de la musique suivis au
Conservatoire. Leurs activités avec l’ensemble Omnibus ne leur ouvrent
pas à tous les mêmes portes. Pour les joueurs de nay et de chang, Omnibus
sert de tremplin pour participer, au sein d’académies comme le Bang on
a Can Summer Music Festival organisé par l’ensemble du même nom aux
États-Unis ou l’Atlas Academy à Amsterdam, à des expériences alliant créa-
tion musicale et instruments non européens, et qui mettent en œuvre une
nouvelle forme d’orientalisme (Langenkamp 2011). Les musiciens jouant
sur des instruments européens, eux, ont accès à des académies où ils se
formeront au répertoire vingtiémiste occidental, comme l’Internationale
Ensemble Modern Akademie de Schwaz (Autriche), ou les hauts lieux de la
modernité musicale européenne que sont les Internationale Ferienkurse für
neue Musik de Darmstadt (Allemagne).
L’ensemble Omnibus puise ainsi à plusieurs sources de l’histoire musi-
cale et culturelle de Tachkent : avec l’introduction d’instruments « ouzbeks »,
Omnibus s’appuie sur des éléments de musique dite « nationale ». Lors des
19. L’immigration coréenne vers les zones frontalières russes commence dans les années 1860.
Soupçonnés d’espionnage au bénéfice du Japon, certains Coréens sont contraints de partir
vers l’Ouest, loin de la frontière coréenne, dès les années 1920. En 1937, Staline ordonne leur
déportation vers l’Asie centrale. Environ 100000 Coréens sont déportés vers le Kazakhstan et plus
de 70000 vers l’Ouzbékistan. Sur les « Coréens soviétiques » et les raisons de leur déportation,
cf. German Kim (2009 : 11-25).
20. Comme de nombreux Tadjiks d’Ouzbékistan, Jakhongir Shukurov a choisi d’être « ouzbek sur
le passeport » : chaque individu est libre de choisir la « nationalité » (au sens local d’ethnicité) qu’il
indique sur son passeport. Dans le contexte politique actuel, il est reconnu que mentionner une
« nationalité » ouzbèke est beaucoup plus avantageux : « Dans la vie quotidienne, les gens ordinaires
ont intérêt à s’identifier comme Ouzbeks (au sens ethnique) plutôt que Tadjiks ou Tatars » (Matteo
Fumagalli 2007 : 113, ma traduction).
master class de composition organisées à Tachkent par Artyom Kim et
Jakhongir Shukurov, Kim incite vivement les étudiants, venus d’Ouzbé-
kistan et des pays voisins, à s’inspirer de la musique de leur pays. Il leur
conseille d’écrire pour les instruments nationaux et d’étudier les structures
formelles et rythmiques des musiques nationales de leurs pays d’origine.
Mais Omnibus accorde également une large place à l’héritage des milieux
intellectuels soviétiques, tout d’abord du fait de son installation au théâtre
Ilkhom. De plus, bien qu’ils affirment tourner le dos à la musique sovié-
tique, les directeurs d’Omnibus poursuivent l’idéal de synthèse des
cultures ouzbèke et européenne développé tout au long de la période
soviétique (« Une culture, deux traditions ») 21. Au moment où la politique
d’identité nationale tend à faire passer au second plan l’héritage culturel
russe et soviétique en Ouzbékistan (Djumaev 2002 : 327-328), Omnibus
rassemble au contraire les différents héritages musicaux présents dans le
pays. En décidant de fonder un ensemble de musique contemporaine
installé à Tachkent et de prendre appui tant sur les avant-gardes occiden-
tales que sur les musiques dites « nationales », Artyom Kim et Jakhongir
Shukurov vont à contre-courant, d’une part, du vaste mouvement migra-
toire qui pousse de nombreux musiciens à émigrer depuis les années 1990 22
et, d’autre part, de la définition identitaire resserrée autour de symboles
considérés comme exclusivement ouzbeks, avec une priorité donnée à la
milliy estrada et à la tradition nationale.
Des répétitions à l’européenne ?
Les entretiens menés avec les musiciens d’Omnibus et l’ethnographie des
répétitions et du concert de septembre 2010 permettent d’observer le
processus d’appropriation et d’ancrage local d’un répertoire et de références
venant de l’Occident, en s’appuyant sur l’héritage et la configuration d’un
lieu spécifique, le théâtre Ilkhom.
21. Pour reprendre le titre de l’article de la musicologue russe d’Ouzbékistan, Nataliya Yanov-
Yanovskaya (2007 [1999]), pour qui la conjonction des pratiques musicales russe et ouzbèke qui
ont coexisté en Ouzbékistan au cours du XXe siècle est possible. Sur l’influence de l’orientalisme
occidental, on pourra consulter les travaux de John Corbett (2000) et Harm Langenkamp (2011).
22. Dès les années 1970, les Russes sont plus nombreux à quitter l’Asie centrale qu’à s’y installer,
puis la chute de l’URSS provoque l’accélération des départs des populations des républiques d’Asie
centrale. En Ouzbékistan, les chiffres sont imprécis du fait de l’absence de recensement depuis
1989. D’après Sébastien Peyrouse (2006 : 50), au moins la moitié de la population russe (environ
700000 personnes) a quitté le pays après l’indépendance. Et c’est parmi les personnes les plus
diplômées que les candidats au départ sont les plus nombreux (Ibid. : 52-53). Les chefs d’orchestre
de Tachkent, par exemple, se plaignent de l’instabilité de leurs effectifs due aux départs des
musiciens vers l’étranger. Artyom Kim se souvient que, pendant les premiers mois d’existence
de l’ensemble Omnibus, il « perdait » en moyenne un musicien par mois.
Le 30 septembre 2010, l’ensemble
Omnibus donne son concert d’ouver-
ture de la saison avec un programme
comprenant Lux Aeterna et Black Angels
du compositeur américain George
Crumb23, Fan II du compositeur chinois
Mo Wuping 24 et Circle with Four Trio,
Conductor and Audience, de Tan Dun 25,
son compatriote. 
Ce programme de concert n’est donc
pas exclusivement constitué d’œuvres
de compositeurs occidentaux puis-
qu’Omnibus joue des œuvres de deux
compositeurs chinois, Tan Dun et Mo
Wuping. En interprétant un autre
répertoire asiatique, l’ensemble Omnibus
s’éloigne apparemment du tropisme
européen et américain. Toutefois, il
s’avère que, même dans ce cas, les réfé-
rences occidentales restent détermi-
nantes. Tan Dun et Mo Wuping font
en effet partie de la génération qui arrive à l’âge adulte après la révolution
culturelle chinoise et importent en Chine un art de la composition à
l’occidentale qu’ils associent à des éléments chinois (Bernard 2011 ; Mittler
1996). Après s’être consacré les premières années aux compositeurs russes,
européens et américains, l’ensemble Omnibus se tourne ainsi vers des
compositeurs originaires d’un autre pays d’Asie qui, avant leurs confrères
d’Ouzbékistan, se sont approprié des éléments du langage avant-gardiste
occidental à partir des années 1980. De la même manière, Omnibus inter-
prète, par exemple, des œuvres de la compositrice coréenne établie aux
23. Compositeur américain né en 1929, George Crumb a enseigné pendant trente ans à l’Université
de Pennsylvanie. Lauréat de nombreux prix internationaux, il est l’un des compositeurs les plus
importants de sa génération. Sa musique est parfois marquée par des influences orientales.
24. Né dans le Hunan en 1959, Mo Wuping étudie la composition au Conservatoire central de
musique de Pékin, de 1983 à 1988. En 1988, son second quatuor remporte un prix aux Journées
mondiales de la musique à Hong Kong. En 1990, il émigre à Paris, où il poursuit ses études à
l’École normale de musique. Il rentre à Pékin en 1993, où il décède la même année.
25. Né en 1957, dans le Hunan, Tan Dun entre au Conservatoire central de musique de Pékin
en 1977. Il émigre aux États-Unis en 1986 et poursuit ses études de composition à l’Université de
Columbia. Son opéra Marco Polo (1995) remporte le prix Grawemeyer en 1998 et lance la carrière
internationale de Tan Dun. Sa popularité grandit encore avec l’Oscar qu’il reçoit pour la musique
du film de Ang Lee, Tigre et Dragon (2000).
Affiche du concert de l’ensemble Omnibus
(Tachkent, le 30 septembre 2010, cl. Lucille Lisack)
États-Unis, Seung-Ah Oh, en 2011, puis participe en mars 2012 au Festival
de musique contemporaine de Tongyeong (Tongyeong International Music
Festival), ville natale d’Isang Yun26 en Corée du Sud, avec un programme
intitulé « Asian Composers ». L’ensemble Omnibus se rapproche dès lors
d’un autre pays où la composition musicale est fortement marquée aussi
bien par l’influence occidentale que par les échanges entre pays d’Asie
(Howard 2013). Le choix des œuvres de Mo Wuping et Tan Dun en 2010
marque ce rapprochement avec d’autres pays asiatiques qui fait écho aux flux
culturels « inter-asiatiques » (Iwabuchi, Muecke & Thomas 2004), au sein
desquels le musicologue William Anthony Sheppard rappelle l’importance
de l’influence populaire et moderniste occidentale (2013 : 611). Omnibus se
situe donc dans des flux culturels et musicaux qui circulent d’un continent
à l’autre et échappe à une analyse plus schématique qui verrait la simple
importation vers l’Ouzbékistan d’éléments occidentaux. Ces flux sont
employés localement dans des processus de construction identitaire et de
représentation de l’autre : l’ethnographie des répétitions permettra de
montrer comment ces œuvres de compositeurs chinois sont étudiées,
appropriées, appréciées par les musiciens à travers les interactions et les
gestes des répétitions, avant d’être
présentées au public de Tachkent
comme des modèles à suivre pour les
compositeurs d’Ouzbékistan qui
n’ont pas encore obtenu la même
reconnaissance en Occident. 
Le vendredi 24 septembre 2010,
à 14 heures, j’arrive dans le hall du
théâtre où la répétition de Circle
de Tan Dun vient de commencer. Les
musiciens sont une douzaine, répartis
en quatre groupes selon la disposition
prescrite par le compositeur. Comme
l’ensemble Omnibus ne comprend
pas de joueur de mandoline, cette
dernière est remplacée par un chang.
Ce changement contribue à imprimer la personnalité de l’ensemble
Omnibus à cette interprétation de Circle et à l’ancrer dans le paysage
ouzbek de la musique contemporaine.
26. Coréen naturalisé allemand (1917-1995), Isang Yun est l’un des compositeurs coréens les plus
connus internationalement, pionnier dans la diffusion de la musique contemporaine coréenne,
cf. Keith Howard (2013).
Dans le foyer de l’Ilkhom, 
le bar à côté duquel répète l’ensemble Omnibus 
(Tachkent, 24 septembre 2010, cl. Lucille Lisack)
Ce jour-là, l’ensemble travaille à la mise en place de détails rythmiques
qui demandent une grande précision. Le chef d’orchestre Artyom Kim
reprend un passage une première fois, puis une autre, une autre encore…
Enfin, le rythme est « en place », mais cela ne suffit pas : « Maintenant, vous
êtes en rythme, mais il faut que ce soit poétique et non mécanique : ta, ti,
ta… ». Les musiciens jouent, s’arrêtent, reprennent sur les indications du
chef. Tout au long de ce travail, le chef et les musiciens prennent le temps
nécessaire pour que les attaques soient précises et synchronisées. Artyom
Kim guide les instrumentistes, essaie lui-même certains effets, jusqu’à
obtenir le résultat qu’il recherche. En reprenant un bref passage plusieurs
fois, en faisant jouer seulement quelques instruments avant d’y ajouter les
autres progressivement, en insistant sur le caractère attendu ou sur la
manière dont les émissions sonores doivent s’enchaîner, il aide les musiciens
à observer chaque détail de la partition pour se l’approprier peu à peu. Dans
son article sur la répétition du quatuor Kreutzer précédant la création d’une
œuvre du compositeur Michael Finnissy, Amanda Bayley (2011 : 394)
observe la répartition du temps de répétition et conclut que le temps de
parole des musiciens, plus important que le temps de jeu, est en grande
partie consacré à discuter de leur coordination. À ses yeux, cette importance
de la mise en place est une caractéristique des répétitions de musique
contemporaine, liée à la facture des partitions ; on la retrouve à Tachkent,
parmi les musiciens de l’ensemble Omnibus, lorsqu’il s’agit de « mettre en
place » les détails de la partition de Tan Dun. Mais, au lieu de considérer,
comme Amanda Bayley, que cet aspect du travail est une nécessité imposée
par les spécificités du répertoire contemporain, l’un des musiciens y voit
un trait « européen » des répétitions d’Omnibus. Lorsque je lui demande
ce qu’il entend par des « répétitions à l’Européenne », il m’explique :
« Les musiciens sont concentrés, attentifs… ». La précision du travail
effectué représente, pour ce musicien, un trait emprunté aux ensembles
européens tels qu’il les imagine.
Le sérieux de la répétition n’exclut pas quelques plaisanteries, favorisées
par l’effectif assez réduit comparé à celui d’un orchestre symphonique.
Ainsi, alors que Artyom Kim signale à plusieurs reprises quelques erreurs
commises par l’un des musiciens, celui-ci répond à chaque fois : « Excusez-
moi ». « Ne t’excuse pas », réplique Artyom Kim, qui ne fait pas des
critiques pour obtenir des excuses mais pour améliorer le résultat.
Il adresse ensuite quelques remarques à un autre musicien, qui lui répond
en riant : « Excuse-moi » 27. Chacun sourit, la répétition continue ; ce genre
27. Certains musiciens, ceux qui ont fait leurs études avec Artyom Kim, le tutoient. D’autres, un peu
plus jeunes, le vouvoient. Le vouvoiement des aînés est très répandu en Ouzbékistan, même…/…
de plaisanteries n’est pas rare au cours des répétitions de l’ensemble
Omnibus. Lors d’un entretien réalisé ultérieurement avec deux de ses
musiciennes alors qu’elles participaient à l’Internationale Ensemble Modern
Akademie (IEMA) à Schwaz en Autriche, ces dernières ont souligné qu’avec
l’ensemble Omnibus, les relations entre chef et musiciens étaient fort
différentes de ce qu’elles sont dans les autres orchestres de Tachkent :
l’atmosphère est plus détendue, les remarques et indications du chef
ont pour but d’aider les musiciens, les plaisanteries sont permises. Aussi
comparent-elles Omnibus aux ensembles européens auxquels elles ont eu
l’occasion de participer, en particulier dans le cadre de l’IEMA. En revanche,
lorsqu’elles jouent dans l’orchestre symphonique national, ces musiciennes
n’apprécient guère les relations très hiérarchisées et la manière autoritaire
dont le chef donne ses instructions. Le caractère relativement décontracté
des relations entre chef et musiciens au sein d’Omnibus le distingue des
autres ensembles de Tachkent, marqués par une forte hiérarchisation qui
serait propre à ce pays 28. Ce qui apparaît en Europe comme des relations
et des atmosphères spécifiques à la musique contemporaine devient à
Tachkent, aux yeux des deux musiciennes citées, une caractéristique qui
rapproche l’ensemble Omnibus des collectifs européens – tout comme la
précision du travail effectué était vue par un musicien comme la marque
d’un travail « à l’Européenne ». Cependant, l’observation d’une répétition
de l’ensemble d’instruments nationaux Sogdiana qui, sous la baguette de
sa chef Firuza Abdurakhimova, crée régulièrement de nouvelles œuvres
commandées à des compositeurs locaux, m’a permis de constater là aussi
une bonne entente entre la chef et ses musiciens, et une atmosphère de
répétition conviviale. Par ailleurs, Firuza Abdurakhimova m’a parlé du
travail minutieux qu’avait nécessité une œuvre de la compositrice ouzbèke
Dilorom Saidaminova 29, écrite dans un langage peu familier aux musiciens.
[Suite de la note 27] lorsque la différence d’âge est minime. Au sein de l’ensemble Omnibus, le choix
du tutoiement ou du vouvoiement est autant dicté par les différences d’âge que par la hiérarchie
entre chef et musiciens. 
28. Dans son étude sur les orchestres symphoniques de Londres, Stephen Cottrell (2004 : 103-
121) note toutefois que la forte hiérarchisation des relations entre le chef et les musiciens est un
trait essentiel de cette formation. Esteban Buch a montré que ce qui distingue un orchestre d’un
autre n’est pas tant la zone géographique où il se situe que le répertoire interprété : il remarque
dans les dernières décennies du XXe siècle, une relative mise en question de l’autorité absolue du
chef d’orchestre avec l’introduction de nouvelles pratiques dans les ensembles de musique contem-
poraine, qui diffèrent de celles des orchestres symphoniques classiques (2002 : 1027-1028).
29. Dilorom Saidaminova fait partie, avec Dmitri Yanov-Yanovsky, des rares compositeurs de
Tachkent qui ont eu des contacts réguliers avec l’« avant-garde soviétique ». Elle se définit comme
une compositrice de « musique contemporaine », par opposition aux compositeurs « traditionnels »
qui écrivent dans un langage proche de l’esthétique romantique de l’école soviétique.
Sans mélodie aisément repérable ni tonalité clairement identifiable, avec
des motifs répartis entre les différents instruments, elle exigeait un long
travail d’appropriation par les musiciens plus habitués aux partitions de
facture classique ou romantique et aux musiques ouzbèkes. La manière de
travailler d’Omnibus n’est donc pas tout à fait unique à Tachkent. Bien
qu’elle soit perçue comme un trait européen par les musiciens, elle est
plutôt liée à un type de répertoire qu’à une zone géographique. 
Routines et attachements : le travail d’appropriation
Les modes de travail décrits ci-dessus créent peu à peu ce que la
sociologie de l’action située appelle des « routines » : des « habiletés
acquises par l’expérience et dont la mise en œuvre ne demande ni réflexion
ni représentation » (Quéré 1997 : 175). Pour le sociologue Louis Quéré,
les routines sont sources d’inventivité :
« Loin de s’opposer à la créativité et à l’innovation, ainsi que le laisse entendre la notion
ordinaire de routine, la possession de routines démultiplie et stylise la capacité d’agir »
(Ibid. : 176).
Une grande partie du répertoire des XXe et XXIe siècles nécessite, pour les
interprètes, l’apprentissage de nouvelles routines, différentes de celles mises
en œuvre dans les répertoires classique et romantique, et dans les musiques
ouzbèkes qu’ils ont appris au conservatoire. Les musiciens incorporent
ces routines qui deviennent leur pratique quotidienne. Ils modifient certains
réflexes et développent peu à peu un goût pour ces musiques et ce type
de travail.
Une fois passées leurs réticences initiales, certains musiciens ont fini
par apprécier la musique qu’ils jouent avec Omnibus. Ainsi, l’une des
musiciennes nous confie avoir commencé à jouer dans cette formation
pour rendre service, parce qu’il fallait remplacer une musicienne qui
émigrait en Russie, mais elle « n’aimai[t] pas la musique contemporaine,
[elle] n’en écoutai[t] jamais ». Le syntagme « musique contemporaine »
fonctionne comme un repoussoir ; cette musicienne l’emploie au singulier
et uniquement dans des phrases négatives. Ce faisant, elle pose la
« musique contemporaine » comme un objet existant, qui est là, devant
elle, et qu’elle rejette.
Cependant, elle explique comment le travail de répétition, les nouvelles
sonorités, l’apprentissage de nouvelles techniques de jeu l’ont peu à peu
convaincue de poursuivre l’expérience avec l’ensemble Omnibus :
« Je suis très contente d’être restée, c’est très intéressant. Tout le monde ne travaille pas
comme Artyom […]. Le plus important est qu’on apprend beaucoup. Dans le quatuor
de Crumb [Black Angels], vous avez vu comment il demande de jouer [en faisant passer
l’archet de l’autre côté de la main gauche, sur le manche de l’alto]. Et on disait : “Artyom,
ça ne marche pas ! Mais qu’est-ce que c’est que ce son ? ”. Et quand on a mis le système
électronique [pour amplifier légèrement les instruments], il nous a dit : “Jouez moins
fort, moins fort… Voilà, comme ça, c’est très bien ! ”. Nous avons appris cela… et beau-
coup de choses qu’il n’y a pas en musique classique […]. Il y a des sonorités nouvelles…
des manières de jouer inhabituelles… de nouvelles harmonies… des rythmes… Par
exemple, pourquoi le violoncelle joue-t-il un autre rythme ? On dirait que c’est une
faute ! Ce n’est pas confortable. Mais c’est comme ça qu’il faut faire ! Si je mets les accents
comme il faut et qu’on s’écoute l’un l’autre, qu’on se met d’accord, quelque chose
commence, ce n’est pas si étrange… On peut s’habituer à ces sonorités »30.
La musicienne décrit une manière de travailler, des conseils par lesquels
Artyom Kim s’efforce de faire surgir la sonorité recherchée, des gestes sur
l’instrument, des sensations d’inconfort rythmique qui sont peu à peu
apprivoisées à force d’écoute et de concentration. Ce sont là autant
d’expériences qui déconstruisent l’entité globale et opaque que représente la
« musique contemporaine », pour laisser place à ce qu’Antoine Hennion
appelle des « médiateurs » : « L’ “objet” n’est pas la masse immobile à laquelle
nos visées viennent se heurter : il est lui-même déploiement, réponse,
réservoir infini de différences que la saisie de l’objet fait surgir » (2009 : 60).
Tous ces médiateurs que sont les gestes, les sons, les conversations, les inter-
actions, le contact avec l’instrument, font surgir des « prises » (Ibid. : 61)
dont le musicien peut se saisir. En jouant Black Angels, les musiciennes
du quatuor à cordes font sortir de leurs instruments des sons qu’elles
ne connaissaient pas ; elles jouent avec les possibilités que leur offre l’ampli-
fication, inversent leurs gestes habituels. Il ne s’agit pas pour elles d’aimer ou
non la « musique contemporaine », mais de se prendre au jeu de ces
recherches sonores ponctuelles. 
Tout ce qui se passe au cours des répétitions d’Omnibus concourt à
la fabrication de la musique contemporaine : le travail détaillé sur la
partition, les plaisanteries et les moments plus tendus, le foyer bruyant de
l’Ilkhom et la petite salle de travail au sous-sol… Au fil de ces séances,
les musiciens d’Omnibus, qui n’appréciaient pas tous la musique contem-
poraine a priori, sont devenus les défenseurs de ce répertoire. Ce n’est plus
une musique occidentale qui vient investir le théâtre Ilkhom sous les doigts
de musiciens invités pendant la durée du festival Ilkhom-XX, c’est une
certaine musique de Tachkent, apprivoisée et défendue par des musiciens
locaux tout au long de l’année. Ils s’attachent à ce répertoire à travers des
manières de travailler, de s’écouter, de produire de nouveaux timbres
sonores et d’explorer chaque mesure d’une partition. La musique contem-
poraine de Tachkent est produite sur place, dans les conditions propres au
30. Entretien du 13 octobre 2010, théâtre Ilkhom, Tachkent.
théâtre Ilkhom : dans le foyer, lieu de passage qui résonne, où le son sature
dans les fortissimos et où l’on entend les bruits des machines mises en
marche par le barman à partir du milieu de l’après-midi ; dans la petite
salle de répétition en sous-sol, tout en longueur, très encombrée, où il y a
tout juste la place d’un quatuor à cordes ; enfin, dans la salle de spectacle.
Le 30 septembre après-midi ont lieu la répétition générale et les réglages
pour l’amplification des instruments (le soundcheck). Dans la salle de
l’Ilkhom, différentes personnes prennent possession de l’espace à tour
de rôle ou en même temps : les techniciens qui mettent les numéros sur les
chaises, la femme de ménage qui lave le sol, les musiciens, le technicien du
son, l’éclairagiste… Toute l’équipe investit non seulement la scène mais
aussi toute la salle, empiète sur l’espace qui sera par la suite réservé au
public. C’est le moment où tous sont occupés à ajuster l’œuvre musicale
aux dimensions de la salle, à sa configuration. Lorsque les musiciens
s’installent dans le public pour jouer Circles de Tan Dun, ils doivent tenir
compte de la colonne centrale qui cache la scène depuis certaines places ;
l’espace scénique, avec une sorte de loge surélevée côté jardin, est utilisé par
les musiciennes du quatuor à cordes pour poser les verres en partie remplis
d’eau qu’elles font sonner dans Black Angels ; l’acoustique de la salle, jugée
trop sèche et très ingrate par Artyom Kim, est compensée par une légère
sonorisation des instruments dans toutes les œuvres interprétées.
La musique contemporaine, souvent perçue à Tachkent comme une
musique occidentale – même si elle vient de Chine –, devient ainsi une
musique du théâtre Ilkhom, modelée par les spécificités de la salle.
Petite salle en sous-sol où le quatuor à cordes
répète Black Angels de George Crumb
(Théâtre Ilkhom, Tachkent, 28 septembre 2010, cl. Lucille Lisack)
Il faut aussi prévoir l’installation des musiciens sur scène, toujours sous
le regard du public, un public que l’on fera attendre aussi longtemps qu’il
le faudra. Au cours du soundcheck, le chef rappelle aux musiciens de bien
organiser ces moments, car, entre les œuvres, les musiciens joueront aussi
le rôle de techniciens. Artyom Kim leur recommande de prendre leur
temps et de tout apporter sans précipitation, comme c’est le cas lors des
longues pauses aux concerts des Internationale Ferienkurse für Neue Musik.
Pour Artyom Kim, le modèle à suivre pour l’intégration de ces moments
techniques dans la temporalité du concert n’est autre que celui de la
prestigieuse académie de Darmstadt, à laquelle les musiciens de l’ensemble
ont participé en 2010. La référence à l’Occident ne passe pas seulement
par un répertoire ou des modèles de travail et d’interprétation, mais aussi
par une gestion du temps qui introduit à l’Ilkhom des pratiques observées à
Darmstadt et transforme ainsi le théâtre en lieu de musique contemporaine.
Il reste à présent à accueillir le public et à l’accompagner dans cet univers
musical qui se crée à l’Ilkhom.
Le public présent
Pendant le concert, de nouvelles « médiations » sont mises en œuvre
pour inclure le public dans le dispositif : le programme, les discours
d’accompagnement, la vente des billets, la participation qui lui est
demandée dans l’œuvre de Tan Dun, le silence exigé dans la salle… 31
Circle with Four Trios, Conductor and Audience, la pièce de Tan Dun qui
clôt le concert, concrétise la participation active du public, indispensable
à la pleine réalisation de l’œuvre. Les spectateurs participent en effet à
un crescendo par des chuchotements qui se transforment progressivement
en cris. Artyom Kim donne les instructions concernant les interventions
du public :
« Suivant les indications du compositeur, vous devez faire un crescendo de bruit,
du minimum au maximum.
Il y a trois étapes. Quand je vous fais le premier signe, vous commencez tous à
chuchoter, peu importe ce que vous dites. [Artyom Kim fait un essai, les gens chuchotent
dans la salle, ils sont amusés et attentifs, on entend quelques rires.]
Deuxième étape : nous commençons tous à parler.
[Le public commence à être moins attentif et plus bruyant, les gens discutent, rient, il y a
une sorte de brouhaha dans la salle.]
31. Il n’a pas été possible de faire une enquête quantitative, par questionnaires, sur le public
d’Omnibus. C’est pourquoi mon analyse se concentrera sur le rôle actif du public dans le processus
créateur, le travail pédagogique entrepris par Artyom Kim, la manière dont les musiciens se
représentent leur public idéal, et la place de la référence occidentale dans ces représentations.
Par exemple, comme cela.
[Rires dans le public.]
Troisième étape : ce sont des cris les plus bruyants possible.
[Brouhaha, chacun discute avec son voisin, rires.]
Il est impossible d’interpréter une telle œuvre sans une certaine atmosphère, pas 
seulement parmi les musiciens, mais aussi dans le public, je vous prie donc de créer
cette atmosphère… »
Le calme se fait à nouveau dans la salle, les musiciens commencent à jouer.
À côté de moi, les spectateurs font un effort pour tenir leur partie et pren-
nent leur rôle au sérieux. À la fin de l’œuvre, les musiciens sont très
applaudis et reviennent saluer plusieurs fois, le public semble enthousiasmé.
À ce concert du 30 septembre 2010, la salle de l’Ilkhom est presque
pleine. D’après Artyom Kim, la spécificité du public d’Omnibus réside
en ce qu’il n’est pas seulement composé de musiciens, contrairement au
public des concerts du Conservatoire national de Tachkent. Les concerts
de l’ensemble Omnibus font en effet partie de la programmation du
théâtre Ilkhom et attirent de ce fait les spectateurs habituels du théâtre.
L’historien de l’art Boris Chukhovich (2001 : 110) note qu’à ses débuts,
le théâtre Ilkhom rassemblait un cercle restreint et fermé de spectateurs,
une partie de l’intelligentsia refusant de suivre la carrière soviétique
habituelle. Mais, à partir des années 1990, l’Ilkhom devient « l’un des
éléments structurants de la culture russe en Ouzbékistan » (Ibid. : 117,
ma traduction). « Comme nous travaillons à l’Ilkhom, le public est issu
de la jeunesse intellectuelle. Des gens qui veulent acquérir une bonne
éducation, des gens qui s’intéressent à l’art contemporain, des gens qui
eux-mêmes travaillent dans le domaine de l’art contemporain. Voilà ce
qu’est notre public » 32, précise Artyom Kim. Une grande partie des
spectateurs, proche des musiciens ou du théâtre Ilkhom, est entrée sur invi-
tation. Artyom Kim déplore ce phénomène qu’il attribue à la « mentalité »
locale des spectateurs qui ne comprennent pas que payer leur entrée, c’est
déjà soutenir l’ensemble. Je reconnais dans la salle quelques personnalités
du monde musical de Tachkent et, parmi elles, les Yanov-Yanovsky et la
compositrice ouzbèke Dilorom Saidaminova, qui s’apprête à entamer une
collaboration avec l’ensemble Omnibus. En revanche, les professeurs du
Conservatoire sont très peu présents, malgré les invitations distribuées
par l’ensemble Omnibus. Je remarque plusieurs acteurs du théâtre et des
spectateurs habitués, les « amis » du théâtre Ilkhom qui étaient proches de
Mark Weil. Un public étranger assiste également au concert : quelques
expatriés européens et américains travaillant pour les ambassades ou
les fondations internationales. Ces derniers suivent régulièrement la
32. Cf. entretien du 23 septembre 2010, Goethe-Institut de Tachkent.
programmation du théâtre Ilkhom qui propose, plusieurs fois par mois, des
spectacles surtitrés en anglais. Je reconnais aussi une pianiste ouzbékistanaise
d’origine coréenne, qui a fait ses études en même temps que certains musi-
ciens d’Omnibus au Conservatoire et enseigne à présent à l’école américaine
de Tachkent (Tashkent International School). Proche à la fois des musiciens
de l’ensemble et des milieux d’expatriés, elle est à la frontière entre les deux
cercles de spectateurs qui s’intéressent aux concerts d’Omnibus.
Artyom Kim regrette de ne pas avoir les moyens de faire une publicité
plus large autour des activités de son ensemble. Les informations circulent
par le bouche-à-oreille et par quelques affiches placées au Goethe-Institut
de Tachkent, qui soutient régulièrement les activités d’Omnibus, ainsi que
dans les principaux lieux de musique de la ville : le Conservatoire et l’école
Uspensky, une école de musique très sélective. De fait, les concerts
d’Omnibus ne font pas toujours salle comble. Le nombre modeste des
auditeurs ne s’explique pas seulement par le manque de moyens. Kim ne
fait pas de spectacles « grand public » et ne prétend pas attirer les foules ;
il cherche plutôt à former un milieu de connaisseurs, à élargir peu à peu,
parmi les musiciens, musicologues et amateurs de musique, le cercle de
ceux qui s’intéressent à son répertoire. C’est pourquoi il préfère éviter les
concerts gratuits. L’entrée payante doit faire un premier tri en dissuadant
tous ceux qui viendraient « par hasard » et perturberaient l’atmosphère par
leur manque de concentration. (La distribution d’invitations n’a pas le
même effet puisqu’elle concerne des auditeurs proches d’Omnibus et du
théâtre.) Le public idéal pour Artyom Kim n’est pas un public nombreux,
mais un public attentif et informé.
Ce public en grande partie invité, presque sélectionné, est appelé 
à former le noyau d’un petit monde de la musique contemporaine 
que Artyom Kim aspire à créer de toutes pièces autour de l’ensemble
Omnibus. À cette fin, il fait usage de discours d’accompagnement destinés
à informer les spectateurs. En cela, Omnibus adopte une pratique
très répandue dans le monde de la musique contemporaine, où le discours
explicatif est de plus en plus développé. Ce type de discours s’adresse autant
aux musiciens, au cours de répétitions où le temps de parole prend le pas
sur le temps de jeu (Bayley 2011 : 394), qu’au public, si bien que l’écriture
de textes de présentation des œuvres devient, pour le compositeur,
une partie du travail presque aussi importante que l’écriture de la partition
elle-même (Bernard 2011 : 88) 33.
33. Selon Marie-Hélène Bernard, l’art de produire un discours sur l’œuvre (souvent sous la forme
d’une note de programme) fait partie des savoir-faire indispensables à toute carrière internationale.
Cette spécificité des concerts « occidentaux » de musique contemporaine nécessite un travail
d’adaptation de la part des compositeurs chinois dont elle a étudié le parcours.
Les explications de Artyom Kim sont en général très accessibles pour des
auditeurs peu habitués à entendre le répertoire interprété par l’ensemble.
Elles sont parfois perçues comme condescendantes, comme l’a montré une
discussion avec un employé allemand du Goethe-Institut après le concert
du 29 octobre 2010. L’ensemble Omnibus avait interprété Enclosures du
compositeur néerlandais Peter Adriaansz 34, une œuvre qui repose sur des
micro-intervalles produisant des battements ; elle avait fait l’objet d’une
explication assez longue de Artyom Kim, qui avait conclu ainsi :
« Si vous imaginez une musique à programme, qui est le héros, que doit-il endurer,
meurt-il à la fin, ou au contraire, est-il heureux, se marie-t-il ?… Ce n’est pas du tout
de cela qu’il s’agit »35.
Cet auditeur avait trouvé cette conclusion un peu méprisante. Mais la
pianiste qui enseigne à l’école américaine lui avait fait remarquer que
ce genre d’explications est absolument nécessaire « pour le public de
Tachkent ». Pour elle, c’est donc la spécificité de ce public, peu habitué au
répertoire d’Omnibus, qui rend les explications indispensables. Artyom
Kim voit lui aussi une différence très nette entre l’auditoire de Tachkent et
celui des concerts européens, et n’hésite pas à parler du « sacrifice » que
doivent faire les musiciens d’Omnibus en choisissant de jouer cette
musique à Tachkent, tandis qu’une majorité de leurs collègues préfère
émigrer vers l’Europe où ils trouvent un public mieux informé.
Public futur, public lointain
Artyom Kim construit ainsi un univers musical où les musiciens ont
d’autant plus de mérite que le public de leur pays leur prête en général peu
d’attention. Si le rapport problématique avec le public est une constante
de la création musicale depuis le début du XXe siècle, avec l’exacerbation de
l’idée, issue du romantisme, d’écrire pour les générations futures (Menger
2001 [1983] : 332-333), cet éloignement temporel entre public et compo-
siteurs se double, à Tachkent, d’un éloignement spatial, car le véritable
public visé par Omnibus semble être le public « occidental ». Dans les
discours de son directeur, il apparaît qu’Omnibus ne joue pas la musique
du futur, mais bien plutôt la musique de pays lointains, déjà appréciée à 
sa juste valeur dans d’autres régions du monde. Artyom Kim fait référence
34. Peter Adriaansz (né en 1966) a étudié la composition au Conservatoire de La Haye. Ses œuvres
sont fondées sur une approche mathématique et un travail sur le son, en particulier sur les micro-
intervalles. Il enseigne actuellement au Conservatoire royal de La Haye.
35. Cf. Artyom Kim, discours introductif, concert du 29 octobre 2010, théâtre Ilkhom, Tachkent
(ma traduction).
au public occidental lorsqu’il introduit Fan II de Mo Wuping, le 
30 septembre 2010. Il présente ce compositeur chinois comme un 
modèle à suivre pour les compositeurs ouzbékistanais en raison du succès
qu’il a réussi à obtenir en Occident :
« Il y a environ quinze à vingt ans, il y a eu un boom de tout ce qui était chinois dans
le monde entier. Aux festivals de cinéma, des films chinois ont eu des prix ; à tous les
festivals de musique contemporaine, on a commencé soudain à jouer des compositeurs
chinois36 ; dans toutes les galeries, on a commencé à montrer des artistes chinois.
Et l’un des pionniers de ce nouvel art chinois en Occident est Mo Wuping. Et main-
tenant, dans le monde, j’espère que va naître un intérêt pour tout ce qui vient d’Asie
centrale et pour le véritable art sérieux de notre région ; et peut-être que, dans quelque
temps, l’ensemble Omnibus aura un répertoire de pièces semblables à ce que vous
allez entendre ».
Si Mo Wuping et Tan Dun sont interprétés par Omnibus, c’est bien parce
qu’ils sont parvenus à se faire connaître en Occident et à y conquérir leurs
titres de « compositeurs contemporains » 37. Ce n’est donc pas le public du
théâtre Ilkhom qui consacrera les jeunes compositeurs ouzbeks, mais bien
le public occidental. Artyom Kim invite ainsi les spectateurs du théâtre
Ilkhom à former un milieu propice au développement d’une musique
contemporaine locale, qui ira acquérir ses lettres de noblesse en Europe
et aux États-Unis. La plupart des projets d’Omnibus sont orientés vers la
création d’un tel environnement. C’est tout un travail à mener auprès
du public pour créer à Tachkent une « atmosphère », suivant l’expression
de Artyom Kim, comparable à celle des hauts lieux internationaux de cette
musique, et qui portera en même temps l’identité des lieux dans lesquelles
elle se développe : le théâtre Ilkhom et les milieux intellectuels et artistiques
de Tachkent hérités de la période soviétique, puis le Conservatoire
national à partir de 2011.
v
L’ethnographie des répétitions et d’un concert de l’ensemble de
musique contemporaine Omnibus à Tachkent a mis en lumière les inter-
actions, les gestes, les routines par lesquels les musiciens prennent goût
à cette musique et à la manière de travailler qui lui est associée. Les
méthodes de travail sont perçues par les musiciens comme « occidentales »,
tout comme le répertoire interprété. En s’y attachant, en les interprétant
36. Marie-Hélène Bernard date en effet des années 1990 l’apparition des compositeurs chinois sur
la scène internationale de la musique contemporaine (2011 : 11).
37. John Corbett a analysé Circle de Tan Dun comme un exemple de « néo-orientalisme
asiatique », plus influencé par John Cage que par la musique chinoise. Selon lui, le fait que cette
œuvre soit écrite par un « véritable Chinois » lui donne une « authenticité ethnique » qui la rend
inaccessible aux critiques (2000 : 178-179).
dans les murs de l’Ilkhom, les musiciens d’Omnibus deviennent les pion-
niers de la « musique contemporaine ». Cette musique est tout d’abord
marquée par le lieu de naissance de l’ensemble Omnibus, le théâtre
Ilkhom, qui continue à rassembler les milieux artistiques et intellectuels de
la capitale et inscrit la musique contemporaine dans la lignée des expé-
riences artistiques et théâtrales menées dans ses murs depuis 1976. Le
déménagement d’Omnibus au Conservatoire national en 2011 peut être
interprété comme une étape importante dans le processus d’institu-
tionnalisation de la musique contemporaine à Tachkent. Elle devient peu
à peu une musique locale, partie intégrante de la vie musicale officielle
de la ville. L’implication du public grâce aux discours d’accompa-
gnement et sa participation à l’œuvre de Tan Dun donnent à la musique
contemporaine une assise locale. Cependant, le public idéal visé à 
long terme par l’ensemble Omnibus reste un public occidental, dont
Artyom Kim espère qu’il entendra et reconnaîtra un jour une musique
contemporaine ouzbèke. 
En combinant ancrage local et références à l’Occident, Omnibus milite
indirectement pour une identité nationale ouverte sur les influences étran-
gères, ce qui le distingue de la construction identitaire promue par le
gouvernement. Ce faisant, il se voit parfois reprocher de vouloir imiter
l’Occident et de s’adapter aux lignes de financements des sponsors étran-
gers. Cependant, si l’on replace les activités d’Omnibus dans l’histoire cultu-
relle et musicale de la ville, force est de constater qu’elles ne sont pas la
simple importation d’influences occidentales. Elles peuvent être analysées
comme une tentative pour se situer dans la continuité de certains milieux
intellectuels et artistiques de la fin de la période soviétique et de la première
décennie de l’indépendance. En créant dans ce théâtre un ensemble mixte,
européen et ouzbek, les fondateurs d’Omnibus travaillent à forger une
identité musicale qui tient compte des héritages culturels multiples de la
région, marquée par son histoire soviétique et par la présence de colons
russes et de nombreux peuples déplacés. 
La présente ethnographie a confirmé ainsi, sur le terrain, cette affirma-
tion de l’ethnomusicologue Laudan Nooshin, suivant laquelle « quel que
soit son héritage historique, la “musique savante occidentale” n’est plus
(seulement) occidentale » (2011 : 294, ma traduction) : elle fait au
contraire l’objet de négociations identitaires, d’appropriation par une
incorporation des gestes et des goûts, et d’adaptation aux lieux où elle est
jouée et à leurs héritages historiques, politiques et culturels spécifiques.
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